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Wolfgang Osthoff 
BEETHOVENS „ LEONOREN"-ARIE 
Mein Gegenstand ist die Arie der Leonore aus Beethovens „ Fidelio" . Ich werde diese 
Arie als Szene, als Opernszene betrachten, und zwar unter folgenden Gesichtspunkten: 
allgemeine dramatische Gattung, opernmusikalische Gattung, Vorstellungsgehalt, 
Tradition und individuelle Realisation. Sofern nicht anders vermerkt, beziehe ich mich 
auf die endgültige Fassung von 1814. 
Von der allgemeinen Dramaturgie her gesehen ist die Leonoren-Arie einer der beiden 
großen und gewichtigen Monologe des Werkes 1. Sie steht im Zentrum des l. Aktes 
(ist der 6. von 12 Auftritten), während der andere große Monolog, Florestans Arie, 
den 2. Akt eröffnet, somit in der Mitte des ganzen Werkes steht. Diese großen Monolo-
ge gehören den beiden Hauptpersonen an. 
Mit der allgemeinen Bestimmung Monolog (auf die ich zurückkommen werde) ist aber 
noch nicht die spezifische monologische Gattung innerhalb der Opernmusik genannt. 
Als Folie zu der Frage nach der opernmusikalischen Gattung können die Leonoren-Opern 
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von Pierre Gaveaux (1798) und Ferdinando Paer (1804)...dienen. Die entsprechende Ro-
manze des Gaveaux bringt zwar die Folge Langsam-Schnell, doch ist das abschließende 
Allegro nur ein 12 Takte langer instrumentaler Anhang, wie er öfter bei coupletartigen 
Liedern begegnet 2. Beethovens Szene hat nichts damit zu tun 3 . Äußerlich ähnlicher 
ist Leonorens Monolog bei Paer 4. Er besteht aus einem Accompafnato, einer Larghet-
to-Cavatina, einem zweiten Accompagnato und einer Allegro-Arie . Es handelt sich 
um jene Großanlage, die etwas später in der italienischen Oper als Cavatina-Cabaletta 
herrschend wird. Bezeichnend für diese Anlage ist der scharfe Kontrast zwischen dem 
Cavatina- und dem Gabaletta-Teil. Er wird motiviert durch einen Umschwung zwischen 
den beiden Teilen, der als plötzliches Eintreten bzw. Bekanntwerden eines unerwarte-
ten Ereignisses oder als ausdrücklich vorgeführter Sinneswandel des Singenden in Er-
scheinung treten kann 6. Paers eher intime Cavatina ist durch ihren Textanfang charak-
terisiert: ,, Deine Klagen, teurer Gatte, / Hör ich hier in meiner Nähe" . Nach Ab-
schluß der Cavatina ein plötzlicher Richtungswechsel des Gedankens zu Pizarro hin: 
,, Die Absicht des Tyrannen muß ich zu erfahren nun suchen" : abruptes Accompagnato-
Rezitativ, Vorschrift„ risoluto" . Das führt dann zum Allegro: ,, Der reissendste der 
Stürme, / Der angeschwollne Waldstrom, / Des Meeres empörte Wogen, / Der Blitz 
des zornigen Himmels / Sind lange nicht so mächtig, / Als Gattenliebe ist" . Das ist 
ein großer Ausbruch, absoluter Kontrast zu den Klagen des Gatten, welche die Cavatina 
bestimmt~n. 
Beethoven bringt keinen derartigen Kontrast. Sein Allegro con brio bedarf keines vor-
bereitenden Accompagnato, das einen wie auch gearteten Umschwung bewirkte. Das 
Allegro „ Ich folg' dem innern Triebe" schließt an das Ende des Adagio an, wo es vom 
Ziel hieß: ,, Die Liebe wird's erreichen" . Also kein plötzlicher Umschlag, sondern 
Folgerung, Weiterführung des Gedankens. Warum dies im Allegro geschehen muß, 
werde ich später ausführen. 
Wenn also der typische Kontrast Cavatina-Cabaletta hier nicht vorliegt, welcher mono-
logischen Gattung der Opernmusik schließt sich Beethoven an? Er hält sich an den 
dreiteiligen großen Monolog, wie ihn die Opera seria des 18. Jahrhunderts entwickelt 
hat: Accompagnato, langsamer Teil und (unmittelbar anschließend) schneller Teil der 
Arie. Die großen Vorbilder finden sich bei Mozart: die Arie der Gräfin im 3. Akt des 
„ Figaro" , die Arie der Donna Anna im 2. Akt des „ Don Giovanni" , die Arie der 
Fiordiligi im 2. Akt von „ Cosi fan tutte" und die Arie der Königin der Nacht im 1. 
Akt der „ Zauberflöte" (übrigens ausschließlich Frauen-Monologe). 
Angesichts des Gattungsunterschiedes hat ein speziellerer musikalischer Zug, den 
Beethoven mit Paer teilt, für sich gesehen nicht viel Gewicht. Ich meine die konzertie-
renden Solobläser 7, die bekanntlich häufig in Opernmonologen des 18. Jahrhunderts 
hervortreten. 
Um dem Vorstellungsgehalt der Leonorenszene sowie ihrem engeren Traditionsbereich 
näher zu kommen, sollten wir vielmehr versuchen, Beethovens konzertierende Bläser 
mit der für ihn verbindlichen opernmonologischen Gattung im Zusammenhang zu sehen. 
Die großen Mozartschen Vorbilder habe ich genannt. Eine dieser Szenen Mozarts ist 
ebenfalls durch ein auffallendes Konzertieren ausgezeichnet: die Arie der Fiordiligi 
in „ Cosi fan tutte" . Doch die Gemeinsamkeiten mit der Leonoren-Arie beschränken 
sich nicht auf die Gattung und auf das allgemeine Konzertieren: gemeinsam ist auch die 
Tonart E-Dur sowie die innerhalb des Konzertierens hervortretenden Hörner 8. Die 
musikalischen Parallelen werden sinnvoll angesichts des verwandten Vorstellungsge-
haltes in beiden Arien. Leonorens Gedanke kreist um die Hoffnung, daß die Liebe ihr 
Ziel erreichen wird, und zwar die treue Gattenliebe. Bei Fiordigili geht es darum, 
da'ß die gefährdete Treue bewahrt, daß der „ amor virtuoso" aufrecht erhalten und ein 
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,, tradimento" des Verlöbnisses vermieden wird. In beiden Fällen geht es also um Lie-
be und Treue einer Frau zu einem Mann, dem sie sich angelobt hat. 
Über das Vorbild Mozarts hinaus scheint hier ein Traditionszusammenhang der Wiener 
klassischen Musik vorzuliegen. Ich gebe noch ein Beispiel aus Haydns „ Schöpfung" . 
Am Anfang des 3. Teils singt Uriel zunächst vom Morgen und von des Himmels Harmo-
nie, die zur Erde hinabströmt . . Diese Harmonie stellt Haydn orgelartig durch 3 Flöten 
dar, die dem entsprechenden Satz des Uriel präludieren. Ebenso präludieren andere 
Bläser den weiteren Textabschnitten. So folgen der genannten Stelle nun - sehr auf-
fällig - zwei im übrigen unbegleitete Solohörner in E, die ein zweitaktiges Motiv brin-
gen. Der anschließende Gesang, dessen Ausgangspunkt das E-Dur der Hörner ist, er-
klärt: ,, Seht das beglückte Paar, wie Hand in Hand es geht!• Der folgenden Stelle, 
,, Aus ihren Blicken strahlt des heißen Danks Gefühl" , präludiert das nun zusammen-
gezogene Motiv in A-Dur, wobei sich jetzt warmer Fagottklang mit den Streichern ver-
mischt. Die letzte dieser Stellen, ,, Bald singt in lautem Ton ihr Mund des Schöpfers 
Lob" , wird wieder von dem verkürzten Motiv (nun in D-Dur) eingeleitet, in dem dies-
mal zwei Oboen klanglich dominieren. Wo von Sprache und Gesang, der spezifisch 
menschlichen Ausdrucksform, die Rede ist, setzt Haydn das spezifisch sprechende, 
somit spezifisch menschliche Holzblasinstrument, die Oboe, ein. Daß dies so gemeint 
ist, erweist das anschließende Duett, in dem der Gesang des Menschenpaares laut 
wird: es wird von einer Solooboe eingeleitet, die - soweit der Instrumentalpart in Be-
tracht kommt - auch zunächst weiterhin dominiert 9. 
In unserem Zusammenhang interessieren uns außer der Tonart E-Dur die beiden E-
Hörner mit der dazugehörigen Stelle: ,, Seht das beglückte Paar, wie Hand in Hand es 
geht!" Das ist die glückliche Situation mann-weiblicher Gemeinschaft, die in Fiordiligis 
Arie innerlich und in Leonores Arie äußerlich bedroht, nichtsdestoweniger aber als 
Vorstellung für beide Arien von zentraler Bedeutung ist. Wenn wir die drei Stücke 
zusammen sehen, scheint sich mit der Vorstellung ehelicher Liebe und Treue die Ton-
art E-Dur und das instrumentale Charakteristikum der Hörner zu verbinden . 
Es erhebt sich die Frage, ob sich eine solche Verbindung dieser Vorstellung mit dieser 
Tonart und diesen Instrumenten bei Beethoven noch weiter belegen läßt. Zunächst 
möchte ich in diesem Zusammenhang die „ Fidelio"-Ouvertüre in E-Dur von 1814 
sehen. Mit der Tonart 10 verbindet sich auch hier das auffällige Hervortreten der 
Hörner an den wichtigsten Stellen 11 . Mir scheint hier ein unüberhörbarer Zusammen-
hang mit der Leonoren-Arie zu bestehen 12 . Dies ist übrigens der Unterschied der 
„ Fidelio"-Ouvertüre zu allen drei „ Leonoren"-Ouvertilren, die ihre wesentliche 
Substanz aus dem anderen großen Monolog der Oper, aus der Florestan-Arie, ziehen l3. 
Insofern wäre nur die „ Fidelio"-Ouvertüre von 1814 eine echte „ Leonoren"-Ouver-
türe. Es ist also gerade von unseren Überlegungen her dem immer wieder geäußerten 
Vorwurf entgegenzutreten, die „Fidelio"-Ouvertüre sei eine eher konventionelle Ein-
leitung, die mit der Oper kaum etwas zu tun habe. Erinnert sei in diesem Zusammen-
hang auch an Beethovens bezeichnenden Ausspruch zur ersten„ Fidelio"-Auffilhrung 
von 1814, als nämlich die neue Ouvertüre nicht rechtzeitig fertig geworden war und 
deshalb eine seiner anderen Ouvertüren gespielt werden mußte: ,, Die Leute klatschten, 
ich aber stand beschämt; es [d. h. die gespielte Ouvertüre] gehörte nicht zum Gan-
zen" 14 . Dies impliziert, daß Beethoven die „ Fidelio"-Ouvertüre dezidiert als zum 
Ganzen gehörig ansah. 
Ein eindeutiges Beispiel für Beethovens Verbindung der Vorstellung von ehelicher 
Liebe und Treue mit der Tonart E-Dur und mit Hörnerklang scheint mir im 2. Satz 
der Klaviersonate op. 90 vorzuliegen. Diese Sonate ist 1814 entstanden, genau zur 
Zeit der Neubarbeitung des Fidelio" 15 Sie ist dem Grafen Moritz von Lichnowsky 
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gewidmet. In einem Gespräch mit Beethoven im Februar 1823, dessen Spuren sich in 
den Konversationsheften finden 16, notiert Schindler: ,, Lichnowsky spielte die Sonate 
Op. 90 mit seiner Heirathsgeschichte. - Seine Frau hörte zu, u half mit comentiren" . 
Eine Erläuterung dazu findet sich in Schindlers Biographie 17 : ,, Der feine Sinn des 
Grafen Lichnowsky, dem diese Sonate gewidmet ist, ließ ihn bei näherer Bekanntschaft 
mit dem Werke besondere Intentionen darin vermuthen. Auf seine Anfrage diesfalls 
erwiederte der Autor, er habe ihm seine Liebesgeschichte in Musik setzen wollen und 
wünsche er Ueberschriften, so möge er über den ersten Satz schreiben: Kampf zwi-
schen Kopf und Herz, und über den zweiten: Conversation mit der Geliebten" . Bei 
dieser Geliebten handelt es sich um Lichnowskys spätere zweite Frau, die er 1816 
geheiratet hat. Man könnte daher den 2. Satz der Sonate ein eheliches Gespräch 18 
in Form eines Duettes nennen . Beethoven schreibt ausdrücklich vor: ,, ... sehr singbar 
vorzutragen" . Die Verbindung der inhaltlichen Vorstellung mit den uns nun bekannten 
musikalischen Elementen ist deutlich. Neben die Tonart E-Dur tritt ein Klaviersatz, 
in dem die instrumentale Vorstellung von Hörnern unüberhörbar ist 19 . Die ersten 
vier Melodietöne, e'-fis'-gis'-h', entsprechen überdies dem Anfang der Haydnschen 
Hörner. 
Nachdem wir den Vorstellungsgehalt der Leonoren-Arie und die Mittel zu seiner Dar-
stellung im Traditionszusammenhang der Wiener klassischen Musik gefunden haben, 
stellt sich uns die letzte Frage nach der ganz individuellen und persönlichen Realisation 
durch Beethoven. Was ist, über Mozart und Haydn hinaus, das spezifisch Beethoven-
sehe daran? Hier müssen wir uns noch eine zweite, ausschließlich Beethovensche Vor-
stellung bewußt machen, die in der Leonoren-Arie konstitutiv wird. Zuvor ist ein 
Blick auf die Entstehungsgeschichte der Oper nötig. 
Bekanntlich sah der große Monolog der Leonore 1805 und 1806 noch sehr anders als 
1814 aus. Vor allem das Accompagnato wich in Text und Musik von der uns bekannten 
Fassung völlig ab. Die Änderungen an der Arie selber gingen dagegen nicht an die 
Substanz. So findet sich auch die Musik und der zugehörige Text des Adagio, "Komm, 
Hoffnung, laß den letzten Stern / Der Müden nicht erbleichen!", schon in der Partitur 
von 1805 20 . Es ist nun merkwürdig, daß das 1805 gedruckte Libretto Sonnleithners 
die Worte des Adagio noch nicht, sondern stattdessen einen anderen Text enthält 21 
Offenbar empfand Beethoven aber diesen Sonnleithnerschen Text als zu konventionell 
und unpersönlich. Denn in ein Skizzenbuch zur ersten Fassung der Oper hat er einge-
tragen:" Arie für Fidelio, ein andrer Text, der mit ihr einstimmt" 22 . So wäre der 
Text des Adagio, ,, Komm, Hoffnung, laß den letzten Stern" , unmittelbar von Beethoven 
suggeriert bzw. sogar entworfen 23 . Beethoven wollte also einen Text für Leonore, 
„ der mit ihr einstimmt" . Seine Person Leonore sollte mit diesem Text ihre Identität 
finden und darstellen. Durch diese Intention Beethovens werden wir noch einmal zurück-
verwiesen auf die allgemeine dramaturgische Gattung, der diese Szene angehört, auf 
den Monolog. Es ist geradezu das Kennzeichen des hier gemeinten essentiellen Mono-
logs, daß die dramatische Person, die ihn vorträgt, völlig ihre Identität findet und 
darstellt. Wo ein Gegenüber fehlt, ist man (in der Regel) aufrichtiger, wahrer als in 
der Beziehung zu zweiten, Dritten usf. ; alleine, für sich, lügt man nicht (in der Re-
gel). 
Das Finden und die Darstellung der Identität vollzieht sich in einem Akt der Verinner-
lichung. Insofern diese Verinnerlichung auf der Bühne dargestellt wird, hat sie ihre 
genuine Funktion im Drama. Man hat gar nichts von Theater und Drama begriffen, 
wenn man etwa der Leonoren-Szene vorwirft, sie sei nicht dramatisch, weil die Hand-
lung dabei still stünde 24 . Natürlicherweise kann ein Drama weder mit einer solchen 
Verinnerlichung einsetzen, noch kann es im weiteren Verlauf bei einer solchen Ver-
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innerlichung bleiben. Es gehört also zum Monolog dieser Art, daß die Verinnerlichung 
mit einer zweimaligen Bewegung zusammenhängt, einmal mit der Bewegung des In-
sich-selber-Kehrens, des Zu-sich-selber-Kehrens, und dann am Ende wieder mit der 
Bewegung, der Wendung nach Außen, des Wieder-sich-in-Beziehung-Setzens zur Außen-
welt, d. h. zu anderen Menschen. 
Was Beethoven 1805 mit dem neuen Text wollte, war ein Finden der Identität Leonorens 
in Form solcher Verinnerlichung. Das realisierte er musikalisch im Adagio. Er reali-
sierte auch das folgende Wieder-Hinausdrängen aus der Verinnerlichung, wobei er sich 
im wesentlichen an Sonnleithners (gedruckten) Text halten konnte. Im Adagio ist Leonore 
ganz und nur sie selber. Das Allegro beginnt 1805 mit den Worten„ 0 du, für den ich alles 
trug" , nicht mit einem Kontrast (vgl. oben), aber mit einer folgerichtigen Wendung 
des Blickes zu Florestan hin. Die Fortsetzung des Textes enthält Bewegung, Bewegung 
nach außen: ,, Könnt ich zur Stelle dringen, / Wo Bosheit dich in Fesseln schlug" . 
Verinnerlichung und Wieder-nach-außen-Drängen ist also 1805 im Adagio und Allegro 
von Beethoven bereits verwirklicht 25 . Noch nicht voll verwirklicht ist dagegen die Be-
wegung der beginnenden Verinnerlichung, d. h. das Finden der Identität im Sich-Zurück-
ziehen aus der Außenwelt, von den Anderen. Das Accompagnato von 1805 steht dem 
Charakter nach schon im Banne des folgenden Adagio. Die Außenwelt, aus der sich 
Leonore in sich selbst zurückzuziehen hat, ist hier ja auch noch von kleinem Format. 
1805 ging der Leonoren-Szene die Szene zwischen ihr und Marzelline mit dem gefühl-
sam-humorvollen Duett „ Um in der Ehe froh zu leben" (mit Solovioline und Solocello) 
voraus 26 , das 1814 ganz gestrichen wurde. 
Wie viel dynamischer, kräftiger, überzeugender ist der Beginn des Monologs in der 
endgültigen Fassung von 1814 ! Leonore hat sich nun nicht nur aus der Außenwelt zu-
rückzuziehen, sondern geradezu aus der Gegenwelt. Es ist der mit Rocco abgehende 
Pizarro, dessen schlimme Pläne sie ahnt und dem sie „ mit steigender Unruhe nach-
sieht" . Die Ablösung von dieser Außenwelt, von dieser Gegenwelt wird ganz körper-
lich gefaßt. Leonore „ tritt in heftiger innerer Bewegung von der andern Seite auf" und 
eilt wie gebannt dem abgehenden Pizarro noch ein paar Schritte nach, das ist wohl ein-
deutig durch das Allegro agitato bezeichnet. Erst im 4. Takt hält sie ein: ,, Abscheuli-
cher! wo eilst du hin?" 
Dieser neue Szenenanschluß von 1814 ist zunächst eine dramaturgische Idee 27. Richard 
Engländer 28 hat gezeigt, daß hier eine Anregung durch die 1809 in Wien aufgeführte 
,, Leonora" Paers wahrscheinlich ist. Die originale deutsche Übersetzung der ent-
sprechenden Stelle Paers ist der Beethovenschen Fassung von 1814 ganz ähnlich: 
„ Abscheulicher Pizarro, wo gehst du hin? ... " 29 
Damit ist die Beziehung zu Pa~r in dieser Hinsicht allerdings erschöpft. Denn gerade 
zu jener essentiellen Verinnerlichung Leonorens im Monolog, zum Finden der Identität, 
kommt es bei Paer nicht. Sein langsamer Teil (die Cavatina) bezieht sich ausdrücklich 
auf den als gegenwärtig empfundenen Gatten: ,, Deine Klagen, teurer Gatte, / Hör ich 
hier in meiner Nähe ... ". 
Erst mit dem neuen Accompagnato erhält Beethovens Monolog die notwendige Bewegung 
auch am Anfang: die Bewegung aus der Außen-, aus der Gegenwelt in das innere Selbst 
des Sprechenden. Diese Bewegung ist markiert durch zwei Stationen. Die erste, ,, Des 
Mitleids Ruf, der Menschheit Stimme" , bezieht sich noch auf Pizarro, soll ihn er-
weichen. Die zweite, mit einem bedeutungsvoll gedehnten „ Doch" eingeleitet, bringt 
die Ablösung von Pizarro: ,. Doch toben auch wie Meereswogen/ Dir in der Seele Zorn 
und Wut, / So leuchtet mir ein Farbenbogen, / Der hell auf dunkeln Wolken ruht" . 
Das „ Du" , Pizarro, wird verlassen, das Ich unter dem Farbenbogen bleibt allein. 
Diese Ablösung wird durch den plötzlichen Eintritt der Bläser, die von nun an in der 
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Szene ihre wic)ltige Rolle spielen, sowie durch den plötzlichen Ruck von D-Dur nach 
C-Dur bewirkt. Mit dem Sich-Finden des Ich ist die Erschließung der Vergangenheit, 
der Geschichte dieses Ich, unlösbar verbunden. Diese Tiefendimension der Persönlich-
keit scheint in dem Abschnitt im 9/8-Takt (Bläser) auf, wo von den „ alten Zeiten" die 
Rede ist. Damit ist der Innenraum erreicht, in dem sich die völlige Identität herstellt. 
Das Adagio beginnt. 
Der Monolog als das Sich-nach-Innen-Kehren.i das Finden der Identität im Innenraum 
und das Danach-wieder-nach-außen-Drängen °0 ist also erst 1814 ganz realisiert, und 
ich kenne kaum einen zweiten Monolog der Operngeschichte, der diese Struktur des 
Monologischen so stark verwirklicht. Man muß sich aber klar machen, daß dadurch 
jener Kern der Verinnerlichung noch an Bedeutung gewinnt, der bereits 1805 vorhanden 
war: eben das Adagio, dessen mit Leonore „ einstimmender" Text Beethoven so am 
Herzen lag. Nachdem wir uns die monologische Struktur als Ganzes klar gemacht ha-
ben, müssen wir zu diesem Kern noch einmal zurückkehren. Primär mit ihm sind die 
bereits herausgestellten musikalischen Elemente verbunden, welche die ganze Arie 
bestimmen: die Tonart E-Dur und die konzertierenden Bläser, insbesondere Hörner. 
Beides wurde von uns mit der inhaltlichen Vorstellung ehelicher Liebe und Treue in 
Zusammenhang gebracht. Ähnliches fanden wir auch bei Mozart und Haydn. Beethoven 
weist aber mit der Wahl des E-Dur noch auf einen sublimeren, nur ihm eigenen Vor-
stellungsbereich hin, der mit dem Finden der Identität in engstem Zusammenhang 
steht. Ich sagte, daß dazu das Einbeziehen der Vergangenheit, der Geschichte gehört, 
die „ alten Zeiten" Ich füge hinzu, daß dieses Ich, diese Persönlichkeit erst dann 
ganz zu sich selber kommt, wenn sie sich dem Anderen, von ihr niemals zu Durch-
dringenden gegenübersieht: der Göttlichkeit des Alls. Dies aber ist das Bild des 
Adagio-Textes, jenes Textes, der offensichtlich unmittelbar auf Beethovens Anregung 
zurückgeht: ,, Komm, Hoffnung, laß den letzten Stern/ Der Milden nicht erbleichen! / 
Erhell mein Ziel, sei's noch so fern, / Die Liebe wird's erreichen." 
Über den Gedanken an eheliche Liebe und Treue hinaus dürfte für das Ganze und seine 
Tonart das Bild und das Stichwort „ Stern" entscheidend geworden sein. Hier wäre 
eine Reihe Beethovenscher Kompositionen in E-Dur zu nennen, die in Zusammenhang 
mit dem Gedanken an die Sterne stehen 31 . Ich führe nur das wichtigste dieser Stücke 
an: das Adagio aus dem Streichquartett op . 59 Nr. 2 aus den Jahren 1805/06, also 
genau aus der Zeit der beiden ersten Fassungen der Oper. Carl Czerny berichtet darü-
ber: ,, Das Adagio E dur im 2ten Rasoumofskyschen Quartett fiel ihm ein, als er einst 
den gestirnten Himmel betrachtete und an die Harmonie der Sphären dachte" 32. Dieses 
Adagio ist also eine Sternenmusik, eine Sphärenmusik. ,, Harmonie" ist auch das 
Stichwort, das diese Sternenvorstellung mit dem Ehegedanken vereint. Auch in der 
zitierten Stelle aus Haydns „ Schöpfung" verbindet das Stichwort Harmonie beide Ideen: 
„ Vom himmlischen Gewölbe strömt reine Harmonie zur Erde herab. Seht das beglückte 
Paar, wie Hand in Hand es geht" 33. In der Leonoren-Szene führt das Bild und die 
dadurch ausgelöste Musik zu einer letzten individuellen Ausprägung dieser monologi-
schen Situation: in Leonore als „ innerer Trieb" die „ Pflicht der treuen Gattenliebe• 
U b er ihr der ferne, die Harmonie verbürgende Stern der Hoffnung, zu dem sie den 
Blick erhebt, das führt in seiner äußersten Polarisierung Uber die großen Monologe 
Mozarts hinaus. So gesehen kann die Leonoren-Szene wohl nicht präziser umschrieben 
werden als durch jenes Bild Kants, das Beethoven in einem Konversationsheft von 
1820 paraphrasierend notiert hat 34 : ,, Das Moralische Gesez in unß, u. der gestirnte 
Himmel Uber unß" . 
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Anmerkungen 
1 stücke wie die coupletartige Arie der Marzelline oder Pizarros theatralischer 
Auftritt treten daneben nicht nur zurück, sondern repräsentieren auch andere 
Arten des Monologs. 
2 LEONORE/OU/L' AMOUR CQNJUGAL/Fait historique Espagnol/EN DEUX ACTES/ 
Paroles de J. N. Bouilly/ MUSIQUE DE P. GAVEAUX ... Paris, Freres Gaveaux, 
o. J. [1798], 63-68 Nr. 5: Romance der Leonore (Exemplar der Partitur auf der 
Bayerischen Staatsbibliothek München). 
3 Ich lege deshalb auch auf die 8-taktige Einleitung des Solohorns bei Gaveaux kein 
Gewicht. 
4 Handschriftliche Partitur mit deutschem Text: Bayerische Staatsbibliothek München, 
Ms. R. Th. 74, Band 1, 200-247 = Nr. 6. 
5 200-205, 206-217, 217-223, 224-247. Im ersten Abschnitt (S. 202) ist ein, für sich 
abgesetztes, rein instrumentales Andante espressivo enthalten, das auch an ande-
ren Stellen der Oper vorkommt: in Nr. 12 Terzett (als instrumentaler Abschluß) 
= Band 2, folio 56 recto-verso, vor allem dreimal in der Ouvertüre = Band 1, 
4-6, 21 / 22 und 44-46. Es handelt sich um ein ausgesprochenes Erinnerungsmotiv, 
laut Engländer (vgl. hier Anm. 7), 128, um das Treue-Thema der Leonore. 
6 Eines der bezeichnendsten Beispiele hierfür (obwohl in dieser Szene die alten 
Termini schon nicht mehr benutzt werden) ist das „ Follie" in der großen Schluß-
Szene des 1. Aktes (Violetta) von „ La Traviata" . 
7 In der Cavatina Klarinette, Fagott und Solohorn, im Allegro auch noch Flöte und 
Oboe. Beispiele bei R. Engländer, ,, Paers 'Leonora' und Beethovens 'Fidelio'" , 
Neues Beethoven-Jb. 4, 1930, 126/127. 
8 Auf die „ Verwandtschaft dieser Arie in Tonart, Form und Stimmung mit Leonores 
Arie" weist schon H.Abert hin(,, W A. Mozart", Zweiter Teil, Leipzig 71956, 
556, Anm. 2). A. Einstein (,, Mozart" , London 1945, 446) spricht von Imitation 
und erwähnt auch die Hörner. - Daß Beethoven bei der Konzeption der Leonoren-
Arie nicht unberührt von der Arie der Fiordiligi war , scheinen mir außerdem die 
Dreiklangsmelodik seines instrumentalen Adagio-Vorspiels und seines Allegro con 
brio (Mozarts Adagio-Arienkopf) sowie die Schlüsse beider Stücke zu zeigen: 
Mozarts Orchesternachspiel bringt in den Streichern dreimal in Achteln aufstei-
gende parallele Terzsextakkord-Läufe (T. 121-125; die Stelle geht zurück auf T. 
80-84 bzw. 94-98), auch Beethovens Orchesternachspiel hat aufsteigende Achtel-
läufe, wobei sich in T. 115/ 116 (vorher schon T . 110/111) der Arie ebenfalls Sext-
akkordparallelen ergeben. - In den Fassungen von 1805 und 1806 bildet die Stelle 
noch nicht den Schluß (T. 161-165 der Szene) = Beethoven, Supplemente zur Gesamt-
ausgabe XI, Dramatische Werke Band 1 herausgegeben von W. Hess, Wiesbaden 
1967, 224 , und XIII, Dramatische Werke Band 3 ... , Wiesbaden 1970, 10. 
9 Zur „ menschlichen" Bedeutung der Oboe vgl. meinen Aufsatz „ Musikalische 
Züge der Gilda in Verdis 'Rigoletto"' (erscheint in Vol. III Nr. 8 des Bollettino 
dell 'Isti tuto di Studi Verdiani, Parma) . Dort auch über eine in vorliegendem Referat 
nicht erwähnte andere Bedeutung, die das E-Dur in klassischer Zeit und bei Verdi 
haben kann (diese„ Zeffiretti"-Bedeutung von E-Dur erscheint bei Beethoven nur 
einmal und bezeichnenderweise in Zusammenhang mit italienischem Text: in dem 
Duett op. 82, 5 auf den Metastasio-Text „ Odi l'aura ehe dolce sospira" ). 
10 Ob auch die offenbar beabsichtigte Neufassung der 1.,, Leonoren"-Ouvertüre, nun 
als E-Dur-S~ck, in diesem Zusammenhang zu sehen ist, muß offen bleiben (eine 
Skizze in „ Ludwig van Beethovens Leben" von Alexander Wheelock Thayer, 
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. . . deutsch bearbeitet von Hermann Deiters, Dritter Band, 2. Auflage ... neu be-
arbeitet ... von Hugo Riemann, Leipzig 1911, 475, nach Nottebohm). Vielleicht 
ist das E-Dur hier lediglich als Dominanttonart zum A-Dur des 1814 eröffnenden 
Duettes gedacht. 
11 Einleitung T. 5-8, Hauptsatz-Hauptthema T. 49-55 und öfter, Seitenthema T. 82-90, 
Überleitung der Durchführung zur Reprise T. 136-146, Reprise T. 147-151 und 
180-190, Adagio-Überleitung zur Coda T. 234-247, Coda T. 258 ff. 
12 Ein Ansatz zu diesem Gedanken (sicherlich von Riemann) in Thayer-Deiters-Rie-
mann III (vgl. hier Anm. 10), 475. 
13 Möglicherweise handelt es sich hier um eine Anregung aus Paers „ Leonora" . 
Auch Paers Ouvertiire ist mit dem Monolog Leonoras verknüpft (durch das hier 
Anm. 5 erwähnte Erinnerungsmotiv) und nicht mit dem Monolog Florestans. 
14 Thayer-Deiters-Riemann III (vgl. hier Anm. 10), 426. 
15 Entwürfe zu beiden Arbeiten finden sich zusammen in Nr. 66 (Landsberg 12) und 
Nr. 270 (Dessauer) des Verzeichnisses der Skizzen Beethovens von Hans Schmidt, 
Beethoven-Jb. Jahrgang 1965/68, Bonn 1969, 44 und 91. 
16 „ Ludwig van Beethovens Konversationshefte" , hrsg. G. Schünemann, Band III, 
Berlin 1943, 22. 
17 A. Schindler, ,, Biographie von Ludwig van Beethoven" , Erster Theil, Münster 
31860, 241, Anm. 2 (bis 242). 
18 In diesem Zusammenhang sei eine in Thayer-Deiters-Riemann (vgl. hier Anm. 10), 
Zweiter Band, Leipzig 21910, 350, zitierte Eintragung Beethovens im Kessler-
sehen Skizzenbuch (Wien, Gesellschaft der Musikfreunde) erwähnt: ,, Eheliche Ein-
tracht. trübe Wolken auf der Stirne des Mannes / in welche die schöne Hälfte zwar 
einstimmt aber / doch sucht sie weg zu treiben" (Schreibweise und Zeileneinteilung 
laut freundlicher Auskunft von Mr. R. A. Kramer, Stony Brook/N. Y. , dem ich auch 
die folio-Angabe 89 ver so verdanke). Offenbar ist ein Bezug auf bestimmte Musik 
des Skizzenbuches nicht auszumachen. 
19 Vgl. den Rondo-Refrain insbesondere in T. 230-233. 
20 Supplemente zur GA XI (vgl. hier Anm. 8), 210-214. 
21 Supplemente zur GA (vgl. hier Anm. 8) XII, Dramatische Werke Band 2, Wiesbaden 
1967, XIX . Früher schon in A. Sandberger, ,, Ausgewählte Aufsätze zur Musikgeschich-
te" II, München 1924, 347. 
22 Tbayer-Deiters-Riemann II (vgl. hier Anm.18), 464. 
23 Derartige Diskrepanzen zwischen gedrucktem Libretto und tatsächlich komponier-
tem Text lassen sich durch die ganze Operngeschichte hindurch verfolgen. Neben 
Nachlässigkeit wird in solchen Fällen auch oft das Selbstgefühl der Textdichter mit-
gewirkt haben, die ihre ursprüngliche Konzeption festhalten wollten. 
24 So schon (1859) A. B . Marx, ,, Ludwig van Beethoven" , Erster Band, Leipzig 1902, 
281. 
25 Die von W. Hessin seinem Buch „ Beethovens Oper Fidelio und ihre drei Fassungen" 
(Zürich 1953, 179/180, vgl. auch 253) in Bezug auf die Arie geäußerten Datierungs-
zweifel haben sieb mit seiner eigenen Ausgabe in den Supplementen zur GA XI 
(vgl. hier Anm. 8 und 20) erledigt. 
26 Supplemente zur GA XI (vgl. hier Anm. 8), 193-207. 
27 Diese dramaturgische Idee bahnt sieb bereits in der Fassung von 1806 insofern an, 
als jener oben beschriebene bewegte Auftritt Leonorens hier als Sprechtext (1. Akt, 
Fünfter Auftritt), und zwar ebenfalls schon im Anschluß an das Duett Pizarro-Rocco, 
realisiert ist: Supplemente zur Gesamtausgabe XIII (vgl. hier Anm. 8), XIII. Die 
Musik setzt danach allerdings erst mit dem Rezitativ „ Ach, brich noch nicht, du 
198 
1-
mattes Herz!" ein (die Szene mit dem Duett „ Um in Jer Ehe froh zu leben" er-
scheint 1806 erst nach der Arie). 
28 Vgl. hier Anm . 7. 
29 Ich unterstreiche Engländers (126, Anm . 2) Vermutung, jene von Ferdinand 
Hiller überlieferte Erzählung des alten Paer, wonach während der Wiener Auf-
führung seiner Oper Beethove.n neben ihm ausgerufen habe „ Oh que c'est beau, 
que c'est interessant" und „ Il faut que je compose cela" (Th. Frimmel: Beet-
hoven-Handbuch 2, Leipzig 1926, 4) beziehe sich speziell auf den Beginn des 
Leonoren-Monologs. Noch für die Prager„ Fidelio"-Aufführung von 1814 wurde 
von Wien aus unter anderem empfohlen : ,, Vergleichung des italienischen Büchels 
mit dem deutschen und Verbesserung des letzteren" , s. Thayer-Deiters-Riemann 
III (vgl. hier Anm.10), 458, und Z. I.M. G. 8, 1906/07, 132. Damit kann nur die 
2. Fassung gemeint sein, deren Kl. A. sogar 1815 noch einmal erschien. 
30 Eine retardierende Bewegung (gleichsam nach innen) innerhalb des Wieder-nach-
aussen-Drängens stellt die Piu-lento-Wendung nach G-Dur (T. 66-71 der Arie) dar. 
31 Vgl. W.Osthoff: ,,Haus in Bonn", Castrum Peregrini 95, Amsterdam 1970, 5-29. 
32 Neues Beethoven-Jahrbuch 9, l 939, 60. Die Mitteilung wird durch Karl Holz be-
stätigt: ,, Die Erinnerungen an Beethoven" , gesammelt und hrsg. F. Kerst, 
Stuttgart 21925, zweiter Band, 185. 
33 Deshalb wohl zitiert Beethoven das B-A-C-H in T. 63/64 des Quartettsatzes im 
Cello (T. 65-67 Sequenzierung des Motivs), und zwar bewußt, wie Skizzen erweisen 
(vgl. W . Virneisel, ,, Aus Beethovens Skizzenbüchern" , Fs. Joseph Schmidt-Görg 
zum 70. Geburtstag, Bonn l 967, 437). Denn J. S. Bach war für ihn, wie aus Briefen 
des Jahres 1801 hervorgeht (,, Ludwig van Beethovens sämtliche Briefe" , hrsg. 
E . Kastner , völlig umgearbeitete und wesentlich vermehrte NA von J. Kapp, Leipzig 
1923, 36 und 41), ,, Urvater der Harmonie" bzw. der„ unsterbliche Gott der Har-
monie". 
34 Konversationshefte (vgl. hier Anm. 16), Bd. I, Berlin 1941, 230 (Faksimile Tafel 4). 
Stefan Kunze 
NATURSZENEN IN WAGNERS MUSIKDRAMA 
Höherer Mystizismus der Kunst -
Als Veranstaltung des Schicksals , als Naturereignis. 
Novalis 
Das Theater stellt Personen und ihr Handeln vor. Handlung ist gegeben unter dem 
Aspekt des freien Handelns, der Entscheidung, des individuellen, freien Entschlusses, 
auch dann, wenn diese Freiheit sich als Schein entpuppt, die Handlung determiniert 
ist. Aktion im Drama muß als freies Handeln von Personen erscheinen. Natur dagegen 
ist zwar veränderlich, aber der Kausalität und der Notwendigkeit unterworfen. Natur, 
Naturdarstellung, Naturgeschehen scheinen daher auf dem Theater, das seiner „ Natur" 
nach eine Welt des Fingierten, des Gespielten, Vorgestellten und Künstlichen mit eige-
nem Raum und eigener Zeit ist, kein Heimatrecht zu haben, es sei denn als charakteristi-
scher Rahmen, als Schauplatz, als ruhende oder bewegte Umgebung für die Handlung. 
Die Bühne begäbe sich in Widerspruch zu ihren eigenen Prämissen, eben nicht Natur 
zu sein, wollte sie Natur zu ihrem Gegenstand machen; aber auch in Widerspruch zu 
ihren Mitteln, insofern sie sich zur Darstellung der menschlichen Handlung der Sprache 
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